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Hugo von Hofmannstlial sentía una especial inclinación por realizar obras
dramáticas a partir dc un modelo preexistente. Fruto de esta característica son
sus numerosas adaptaciones de grandes obras del teatro europeo, pero también
una gran parte de su producción propia: Casanova, Hoffmann y J.P. Hebel, Tho-
mas Otway, Calderón, la literatura china o la medieval europea, la tragedia grie-
ga, Moliére apadrinan una gran parte de su obra. Precisamente Moliére sc halla
también en el fondo de algunos elementos de su comedia El caballero de la
rosa, concebida en colaboración con Harry Graf Kessler para el compositor
Richard Strauss. Moliére está presente en esta comedia con su Monsicur de
Pourí’eangnac, Le médecin ma/gré liii, Le bourgeois genñlhomme, George
Dandin; pero a Fil caballero de la rosa Francia le presta también la novela dc
Louvet de Couvray Les arnourr e/u cirevalier Faublas, que dio origen a la ópera
de Louis Artus LIngénu libertin on La Marquise et le Marmiton (Hofmanns-
thal-Kcssler, ¡968: 229, 253). Por otra parte Inglaterra está presente a través dc
la ambientación creada por Hogarth en sus grabados Marriage a la Mode, Italia
con cl Fa/staft’de Verdi, Austria con Las bodas de Fígaro de Mozart y Alema-
nia, entre otros, con Wagner.í
Respecto a Wagner cl propio Hofmannsthal nos proporciona en varias oca-
siones pistas a seguir: el 4 de noviembre de 1910 escribe en su diario:
Weisstcin (1987: ‘76) menciona entre las fuentes wagnerianas Los maestros cantores y Tris-
tán. Un estudio detaliado de las fuentes dc FI caballero de la rosa Jo publica la edición etílica
(Hofmannsthal, 1986: 701-719). Aquí se mencionan las analogías con Los maestros cantorespero
no aparece Tristón.
Revista de Filología Alemana, n.» 6, 133-148. Servicio de Publicaciones UCM. Madrid, 1998
134 Alfonsina lanés
Áhnlichkeit: dic Figur der Marsehallin im Roseneavalier mii der Uas~s Sachs<’>
la Meissersingern. Verzichret, und vernváhltdic Jungen. Bildet das geistige Batid
des Ganzen, isí Hauptfigur und doch niehí Ucid. (flofmannsthal, 1986: 661)
Mucho antes, cl 12 dc junio de 1909, confiesa a Strauss que el aria del barón
«zweck/os ist, wenn sic nicht dazu dient, den Ochs so scharfzu charaktcrisiercn,
wíe z.B. Beckmessercharakterisiert ist.» (Strauss-T-lofmannsthal, 1990: 64) El 3
de agosto, comentando el tipo de humor de su obra y lamanera de exprcsarse de
Ochs, vuelve a referirse a Los maestros cantores (Strauss-Hofmannsthal, 1990:
7’7). El 20 de mayo de 1909, en una carta a Kessler en La que le aclara ciertos
pormenores sobre la ópera que concibieran conjuntamente, escribe sobre el
papel de Octavian y Sophic:
Das Liebcspaar als Cc.ntrum, wagneriseh. Licgr mir gar niehí; beim Ausarbeiten
des Sectario war uns das noch nichr so ganzMar. (Hofmannsthal-Kcssler, 1968:
225)
El2 dc septiembre del mismo año en su carta a Strauss sobre la conversación
entre Octavian y Sophie en el segundo acto sc muestra un poco más explícito:
Zn einemeigenulieh erotisehen ~ la Wagnerisehen Aufeinanderlossehreien m§eh-
te ich diese beiden jungen, naiven, gar nicht walkñrcn- oder tristanartigen
Gesehópfe womóglieh niebtzwingen. (Srrauss-Uofmannsthal, 1990: 81)
Hasta qué punto Le desagradaba la manera como Wagner trataba sus escenas
amorosas lo demuestra cl hecho deque, pasado casi medio año, cl 6 dc junio de
1910. vuelva a insistir sobre este particular y escriba a su colaborador acerca dcl
final del tercer acto:
Fúr das allerletzte Duetí, Quinquin-Sophie, war ich ja dureh das von Ihnen gege-
bene Verssehema sehrgebunden, doch isí cine solehe Gebundenheil an cinc Melo-
dic mii eigentlieh sympathisch geweseu, weit ieh darin etwas Mozartisehes sehe
und dic Abkehr von der unleidlichcn Wagnerischcn Liebcsbríillerei ohne Cren-
zen, sowohl im Umfang nis ini MaB, — cinc abstoBetid barbarisehe, fast ticrisehe
Sache, dieses Aufeinander Losbrtillen zweier Geschópfe in Liebesbrunsí, wie er
es praktizierl. (Sirauss-Uofmannsthal, 1990: 91>
Y un último indicio. Hofmannsthal constata consternado que en la edición
sc han alterado algunas expresiones dc la manera dc hablar vienesa y pide ~a
corrección correspondiente. Deseando él mismo realizar un cambio, afirma:
Seite 31 lassen Sic Octavian unó Sophic cinander: «Gcliebter-Gclicbte» zurufen;
dieses patheíisehe, der naiven Sprechweise beider widcrsprcehende. in diesem
Sinn unwicnerisehe Worr an so ínarkanter Sielle síellí mir dic Charakteristik der
zwei Figuren geradezo auf den Kopf! [eh habe es aíso dureh «Liebster»- «Lieb-
sic» erselzí und bitie dringend, diese Veránderung ru genchinigen. (Strauss-Hof-
mannsthaL, 1990: 99)
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Así pues, Hofmannsthal se muestra declaradamente enemigo de un trata-
miento entre enamorados patético, de una palabra que Wagner utiliza a placer
en su Trisain e Isolda, y abommna las declaraciones amorosas al estilo del Tris-
tón. Por otra parte constata la similitud existente entre su mariscala y el Hans
Sachs de Wagner, un personaje que afirma: «Mcm Kind,/ von Tristan und Isol-
de/ Kenn ich cm traurig Stúck:/ Hans Sachs war klug, und wollte/ nichts von
1-1cm Markcs GlUck.» (Wagner, 1971: 477) Examinando atentamente E/caba-
llero de la rosa, podemosdescubrir sin embargo otras coincidencias, algunas tan
curiosas que nos inducen a preguntamos si esta comedia no será en gran parte
fruto de la aversión de su autor por el creador dcl drama musical decimonónico.
La situación del primer acto de la comedia dc Hofmannsthal y la del segun-
do acto dc Tristón e Isolda tienen un punto común: se trata dc una noche dc
amor. En la primera obra contemplamos a los amantes al amanecer, en la segun-
da en el momento de espera y encuentro. El ingenuo Octavian cree que nadie
más conoce a su amante como la conoce él y esta idea le lleva a reflexionar
sobre cl significado de la palabra «tú» y del conjunto ~<túy yo» dc esta manera:
Du, du — was heil3t das «du»? Was «du und ieh>Y?
Hal dcnn das cinen Sian?
Das sind Wérter, bloBe Wérter. nicht? Du sag’! (Hofrnannsthal,1986: 9)
También el dúo del segundo acto de Tristón empieza con una presentación
destacada de los dos pronombres personales, claro que después de la exclama-
ción de los nombres y de los vocablos que tanto critica Hofmannsthal «Gelicb-
te» y «Gelicbtcr» (Wagner, 1971: 348). En este sentido, Hofmannsthal muestra
su ironía al no damos los nombres respectivos sino cl apodo cariñoso con que la
mariscala trata siempre a Octavian, es decirQuin-quin. y con la palabra «Engel»
referida a una dama que no se nos muestra precisamente en un comportamiento
angélico. Así, Hofmannsthal ofrece una devaluación de nombres y palabras,
contrariamente a Wagner, para quien cada una de ellas tiene un peso considera-
ble. Por ello Wagner no se limita a hacer que sus personajes sc expresen como
«tú» y «yo» sino que incluye varias exclamaciones haciendo pasar el «tú» y el
«yo» del nominativo al acusativo o al dativo y transformándolos en pronombres
posesivos, operación que culmmna con cl ~<Meinund dein!» (Wagner, 1971:349)
cantado a dúo. Wagner no se limita a destacar la idea reflejada por los pronom-
bres tú y yo, sino también la conjunción haciendo que Isolde la defina como
«Dies sUBe WÉ$rtlcin: [Jnd» (Wagner, 1971: 357) por ser cl signo de la unión
amorosa, indestructible según Tristán.
Sin el patetismo wagneriano pero con la misma exaltación Octavian se
retracta de su devaluación dc las palabras pues se da cuenta de que en ellas hay
algo, hay «cm Schwindeln, cm Ziehen, cm Schnen, cm Drángen!» (Hofmanns-
thaI, 1986: 9) Estos impulsos de que habla se realizan concretamente en el acer-
camiento y la unión,
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aher das Ieh vergehí in dein Du,
ieh bit dein Buh — aber wenn mir dann Héren und Sehen vergehí —
wo isí dann dein Bub? (Uofmannslhal, 1987: ¡0>’
No hay duda de que esta observación está formulada de una manera que
recuerda mucho la preocupación de Isolda por el destino de la palabra ~<und»:




zersiérí es nicht der Tod? (Wagner, 1971: 357)
Así como Isolda pregunta inquieta qué será de la unión si muere Tristán,
Octavian se preocupa más bien por la pérdida de identidad que supone precisa-
mente la unión.3 La respuesta dc la mariscala es suave pero firme: ~<Dubist mcmBub, du bist mcm Schatz!» (l-IofmannsthaL, 1986: lO), es decir que estas preo-
cupaciones río le afectan (más adelante pediráa Octavian que no se ponga a filo-
sofar), ella vive su presente, las cábalas de su amante no cambian en nada la
situación; tanto si Octavian se siente transformado como si no, sigue siendo para
ella lo que es. Para Isolda, en cambio, se abre sólo un camino: la muerte.
Octavian inicia acto seguido la exposición de una nueva idea con su
Waruni ist Tag’? Ich will nichí den Tag!
Por was isí derTag! Da habcndieh alíe!» (Hofmannsthal, 1986: 10)
Es curioso que en el gran dúo dc Tristón e Isolda después del ampuloso salu-
do basado en los dos nombres propios, en los vocablos múltiples destinados a
describir la alegría dc la unión y las variaciones sobre el tema ~<túy yo», sc
empiece a glosar el motivo de la lejanía en la que viven los dos amantes culmi-
nando con la abominación dc la luz y la declaración de guerra al día cuando
Tristán exclama:
Den, Tage! Dein Tage!
Dein ttiekischcn Tage, dem hártesten Feinde
HaB und KlageY (Wagner, 1971: 3500
A Jefferson (1991: 28) este fragmento tanibién le recuerdael Tristón de Wagner: «l’~ron, Hg.
18. Octavian is philosophising. venturing inlodoubtful ten’itory, like Trislan and Isolde do in iheir
Ací II Love Doct; buí Strauss has nsufñcient confidence in Octavians abiliiy [o deserve Wag-
ner 5 key for the episode.»
Giordano (1963: 260) entiende la relación eníre Oclavian y la mariscala como atracción de
lo inestable por lo estahie sin que extsta recipiocidad entre el tú y eí yo, y añade: «Therefoi’e is no
exehange beíween egos.»
Jefferson (1991: 28) confirma la analogía con i’,’islán, que Ve corroborada por Straiiss.
quien compone este fragti~eifl&~ «in Wagner s key of Bb>’. Por ot,’a paí’te piensa que al cerrar las
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Tristán e Isolda asocian cl día con la envidia, con cl sufrimiento, la amena-
za, la mentira. El día es para ellos fuente de engaño, falso resplandor, de ahí su
necesidad de hacerle frente o de huir de él, si bien él sabe vengarse por seme-
jante fuga. Octavian, en cambio, aborrece el día no por los peligros que com-
porta ni por la obligada lejanía dc la amada sino sencillamente porque piensa
que durante el día la mariscala no sólo le pertenece a él sino a todos.5 La suave
risa que esta observación provoca en la mariscala y la interpretación que le da
Octavian —pregunta si sc está burlando de él—’--- podría quedar explicada algo
más tarde, cuando a ella sc le escapa sin querer cl comentario de que aunque su
marido esté lejos es un hombre muy veloz y en una ocasión...Incluso sin llegar
a este desliz es evidente que Octavian no puede considerarse rey de la noche
para la mariscala puesto que precisamente esta noche ella ha soñado con su
marido.
Retrocediendo un poco para volver al fragmento en que Octavian manifies-
ta con infantil sencillez su aversión por cl día, el cariñoso diálogo se ve inte-
rrumpido por un suave toque de campanilla al que reaccionan dc la siguiente
manera:
MARSCIIALLIN: Horch!
OCTAVIAN: leh will nicht.
MARSCHALLIN: StiIl, paLi auf
OCTAVtAN: [eh wiIl nichts hóren! Was wirds denn sein? (Uofmannsthal, 1986: lO)
Nuevamente este breve diálogo nos trae a la memoria otro fragmento trista-
níano. En la obra de Wagner, después de pasar revista a las situaciones dc sobe-
ranía diurna, los dos amantes invocan la llegada de la noche, fuente de olvido,
liberadora de los lazos dcl mundo, protectora dc la unión, inspiradora dcl deseo
consciente dc no volver a despertar, creadora del éxtasis. En este momento sc
oye la voz de Brangane, la servidora dc Isolda, quien, desde la almena y sin que
pueda percibirse su silueta, avisa a los amantes del paso de la noche y los invi-
ta a no estar desprevenidos. La reacción es ésta:
ISOLDE: Lausch, Geliebier!
TRISTAN: Latl ‘nich sterben!
ISOLDE: Neid’sehe Waehe!
TRtSTAN: Nie erwaehcn!
ISOLDE: Doch der Tag
muíA Tristan wecken’?
corlinas, Octavian im¡ta el gesto de Brangáne en cl primer acto. Abert (1972: 49) menciona tam-
bién el Tag-Motiv de Trisón que precede a la pregunta de Octavian ~<Warumist Tag?» y la exis-
tencia de otras reminiscencias wagnerianas.
Giordano (1963: 261) opina que la aversión de Octavian porel día obedece al hecho dc que
en el eslado de pre-exisíencia —con este término hace referencia a Adme ipsum— no se puede o
no se desea reconocer la continuidad del transcurso temporal.
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TRISTAN: LaB den Tag
dem Tode weiehen! (Wagner, 1971:356)
El paralelismo de este fragmento con la reacción a los toques de campanilla
en El caballero dc la rosa es asombroso. En los dos casos ella le pide al amado
que preste atención, él se niega, ella vuelve a insistir, si bien por lo que respec-
ta aIsolda esta insistencia se produce mediante una referenciaa la voz de la sir-
vienta y su invitación a tener mucho cuidado: luego él vuelve a negarse a tener
presente la voz dc aviso. Naturalmente en Wagner todo ello sc presenta con un
vocabulario ampuloso y patético, Hofmannsthal en cambio se sirve del estilo
conversacional y, en el caso de Octavian, de una porfía infantil que culmina con
su ilusorio ~<Hierkommt mir keiner herein! 1-lier bin ich der Herr!» (Hof’-
mannsthal, 1986: 1<))
De esta manera Hofmannsthal parece querer destacar la vacuidad de la retó-
rica wagneriana. Si en Wagner Brangáne repite al cabo de un rato su advcrwn-
cia, en Hofmannsthal la llegada del día se hace patente con la entrada dcl negri-
to Mohamnied que está al servicio de la mariscala y le trae el desayuno; si en
Wagner la llegada del día impone a los amantes tomar una decisión y esta dcci-
sion es la de morir, o sea arrostrar las últimas consecuencias de su acto ilícito, en
El caballero de la rosa ocurre todo lo contrario: la única solución sensata es que
Octavian sc esconda, es decir, no permita que su acto ilícito se ponga en evi-
dencia. Pero Octavian ha olvidado su espada delatora que hay que ocultar tam-
bién detrás de la cama.
Con la mención de la espada nos hallamos de nuevo ante un motivo presen-
te en el segundo acto de Tristón e isolda. Aquí, la pareja es atrapada por el rey.
el marido de Isolda, a quien el amigo de Tristán, Melot, ha revelado los amores
ilícitos. Melot. irritado por el beso que Tristán estampa en la frente dc Isolda
después que ésta se manifiesta dispuesta a seguir a su amado al reino de la
noche, desenvaina la espada, Tristán hace lo propio, invita al amigo traidor a
atacarlo y cuando esto sucede deja caer su arma y cae herido cn brazos de su
criado. La espada es en la obra de Wagner el signo del peligro mortal, pero en
Hofmannsthal este objeto de muerte es degradado a signo de adulterio, puesto
que constituye una señal inequívoca de la presencia de un hombre. La espada en
el dormitorio de una dama es un objeto traidor Así pues, en El caballero tic la
¡‘osa la espada viene a ser la contrapartida de la figura dc N4clot en Pistón. dc
manera que nuevamente la ironíahoñnannsthaliana nos comenta, gracias a este
detalle, que para poner al descubierto un acto ilícito no es necesario que se pro-
duzca la ruptura de una amistad en la que la envidia juega un papel importante,
ni es preciso que dos hombres se batan en duelo, pues la simple presencia de un
objeto basta para poner a cualquiera en antecedentes.
Tras el incidente de la espada, la mariscala recrimina cariñosamente a su
amante por un descuido tan comprometedor, a lo cual cl joven —una vez más
con una increíble ingenuidad— se pregunta qué encuentra ella en él si su coní-
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portamiento le parece demasiado absurdo. Los razonamientos de Octavian son
por lo visto excesivos para la mariscala, de manera que le pide que se deje de
filosofías ya que es hora de desayunar. Ciertamente no puede decirse que las
observaciones de Octavian tengan nada que ver con filosofar. Más bien hay que
admitir que esto es lo que hacen Tristán e Isolda en su largo dúo sobre cl día, la
noche y su mutuo amor; y, como es sabido, cl resultado de tales razonamientos
es la decisión común de morir. Contrariamente a estos dos amantes, que llegan
a la conclusión de que su único destino es la noche y la muerte, la mariscala
pone fin a su noche dc amor con un desayuno, es decir, con un acto relacionado
con el día y la vida porque, como dice, «Jedes Ding bat seine Zeit» (Hof-
mannsthal 1986: II). Dc esta manera relativiza la relaciones amorosas; aquí el
amor no ocupa un lugar dominante y menos exclusivo, aquí no se vive para el
amor ni se muere para permanecer eternamente unido al amado. El tiempo dc
vals con que Sírauss adornó este pasaje acentúa todavía más eJ sentido de Jarca-
lidad dc que hace gala la mariscala.
Este desayuno tiene una escenificación y un desarrollo que, una vez más,
evoca determinados pasajes de la ópera wagneriana. Hofmannsthal indica que
Octavian se sienta al lado dc la mariscala, sc muestran muy cariñosos y él deja
descansar su rostro sobre las rodillas dc ella, quien entonces le acaricia cl cabe-
lío. El dúo del segundo acto dc Tristón e Isolda tiene, desde el punto de vista
poético, musical y escénico dos grandes partes. La primera se caracteriza por su
extraordinaria exaltación, sus ideas principales son la centralidad del tú y el yo
y la abominación del día, y en su transcurso los dos cantantes permanecen de
pie. Al finalizar esta parte la música va entrando en un mundo de calma, ade-
cuado para que sc produzca la invocación a la noche, y los intérpretes se sientan.
Wagner da la siguiente indicación escénica:
Tristan ‘zichí Isolde sanft zur Seite auf cine Blumenbank nieder, scnkt sich vor ihr
auf dic Knie und schmiegi 5cm 1’laupt in ihrcn Ami. (Wagner. 1971: 355)
El parecido con la indicación dc Hofniannstlial es asombroso:
Octavian setzt sich dicht neben sic. Sic frtihstticken sehr zártlich. Octavian ¡cgt
sein Gesieht auf ihr Knie. Sic streichelt 5cm Haar. (llofmannsthal, 1986:11)
De esta manera, el poeta austríaco traslada al terreno dc lo cotidiano y dc lo
trivial lo que en Wagner era distintivo dc la magia nocturna y del éxtasis amo-
roso. Pero a I-lofmannsthal esto no parece bastarle pues acto seguido Octavian
dirige su mirada a la mariscala y sc inicia un breve dúo de las siguientes carac-
terísticas:






MARSCHALLIN: Mcm BubI (l’Iofmannsthai, 1986: 11-12)
Seguidamente el autor indica que los dos amantes desayunan. Es lo que
podríamos llamar un dúo dc amor Este dúo se inicia con la exclamación dcl
nombre real del amado y acto seguido del apodo6 y dc una expresión cariñosaque expresa lo que el uno significa para el otro. En cl primer acto de Tristón e
Isolda se produce algo parecido en cl momento en que los protagonistas se
toman el bebedizo amoroso, un elixir bien distinto del suculento chocolate con
que más tarde se deleitará del barón Ochs.
ISOLDE mit bebender Stimrne. Tristan!
TRISTAN IIbersrrámend. Isolde!
ISOLDE an seitíe Brusr sinkend. Treuloser Holderl
TRISTAN er wnJ4¡3I ríe mit Clin. Seligste Fraul (Wagner, 1971:34i)
También aquí se oye el nombre y la descripción de aquello que cada uno
supone para cl otro.
No menos burlesco y casi parodístico sc nos antoja el pasaje siguiente de El
caballero de la rosa. Octavian se jada dc su presa —la mariscala— mientras cl
mariscal está cazando en los bosques de Croacia. Este es el momento en que ella
le confiesa que esta noche ha soñado con su marido, quien, en la fantasía de la
infiel esposa, sc ha presentado de improviso. Se comprende la consiguiente
indignación de Octavian de que semejante sueño la haya visitado precisamente
esta noche dc amor Curiosamente en estos momentos sc oyen ruidos en el exte’-
rior y todo parece apuntar a que el sueño se va a hacer realidad y cl mariscal va
a sorprender a su esposa en tan delicada situación. De haber sido así, El caba-
llera de la rosa hubiera sido un bis dc Tristón e Isolda puesto que la noche de
amor sc hace aquí posible gracias a una cacería organizada por Melot para dar al
rey oportunidad de sorprender a su esposa en pleno adulterio. Este objetivo se
consigue porque, en su éxtasis, los amantes hacen caso omiso a la voz de ¡asir-
vienta que les previene del peligro. En laobra de Hofmannsthal la pareja no dis-
pone dc mucho tiempo para salvar la situación, pero sí de suficiente para que se
desarrolle una verdadera parodia dc las escenas en las que unos amantes son sor-
prendidos en sus relaciones ilícitas. Se oyen ruidos en el exterior, la mariscala
está segura de que es su marido, Octavian intenta convencerla de que es impo-
sible porque la zona adonde ha ido dc caza está muy lejos, pero ella sabe que su
Giordano relaciona los apodos Bichetie y Qumnquin respectivamente con el motivo de ia
cacería y con la inínad¡u’e’¿ de Octaviaii. Por oua partedestaca ci va!or de los números 8 y Sen los
nombres Ocíavian y Quinquin. Trasladando estos números al inundo de la música descubre en
ellos la octava y la quinta, síntomas dc que Quinqumn designa Ja fase pre-exisíencial del joven y
Octavian lo queserá su verdadera existencia en et mundo.
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marido es un hombre veloz porque en una ocasión... El celoso Octavian desea
saber qué sucedió en aquella ocasión y, ante la negativa a darle tal información
por parte de su amante, se siente burlado. La mariscala tiene buenos motivos
para pensar que el mido que sc oye se debe a la presencia de su marido porque
nadie más iba a desear entrar en su dormitorio pasando por el cuarto de vestir.
Octavian debe esconderse, pero él, sintiéndose un auténtico caballero, está
decidido a salir alpaso al mariscal y manifiesta su preocupación por lo que pue-
da pasarle a ella si le hace caso, se esconde y lo descubren. Ella lo tranquiliza
pues no va a permitir que esto ocurra y alaba a sus lacayos que intentan impedir
que entre alguien en el dormitorio. Pero ahora ya se puede oír la voz, y esta voz
no es la del mariscal sino lade su primo, el barón Ochs. Octavian, mientras tan-
to, se ha vestido de mujer, y ante el desconcierto de los lacayos hace su entrada
el barón, quien desde cl primer momento intenta acercarse a la doncella de la
mariscala —Octavian--— con intenciones lascivas. Así pues, al igual que en la
correspondiente escena dc Tristón e Isolda, el amante no puede salvarse de la
penosa situación—en cl drama de Wagner Kurwcnal, el sirviente de Tristán, lle-
ga demasiado tarde con su exclamación «Retie dich, Tristan!» (Wagner, 1971:
360)—, pero así como aquí el desenlace es que el protagonista, no por falta de
pericia sino por su firme voluntad dc entregarse a la muerte, es herido grave-
mente, en El caballero de la rosa cl galán con quien se distrae la solitaria maris-
cala se conviene en blanco de la voluptuosidad de un obseso sexual que en su
insaciabilidad cae en el ridículo de no saber ni siquiera distinguir entre un
muchacho disfrazado y una mujer Por supuesto el joven anti-Tristán, lejos dc
tomar los acontecimientos en serio, le sigue la corriente e interpreta perfecta-
mente el papel dc jovencita inexperta.
En El caballero de la rosa hay otra escena en la que una pareja de enamora-
dos es sorprendida en una situación comprometedora. Octavian, elegido por la
mariscala como encargado para entregar a la prometida de Ochs la rosa con la
que se manifiesta oficialmente la petición dc mano, no sólo cumple con su
misión sino que además se enamora dc la destinataria dcl objeto. Este tema cen-
tral dc lacomedia naturalmente nos remite nuevamente a Tristón e Isolda, pues-
to que también aquíse nos presenta la historia de unapetición de mano en la que
la diferencia dc edad de los novios es notable y el encargado de realizar Ja peti-
ción y la princesa elegida se convertirán en la pareja de amantes. La escena de
El caballero de la rosa a que nos referimos se encuentra en el segundo acto.
Sophie, sorprendida por el repugnante comportamiento del que ha de ser su
esposo y subyugada por laelegancia, la simpatía y la juventuddc Octavian, bus-
ca refugio en éste, quien comparte sus sentimientos y se lo manifiesta besándo-
laEs en este momento cuando dos intrigantes al servicio de Ochs irrumpen en
la escena y dando grandes gritos reclaman lapresencia del barón. Este hace caso
omíso a la decisión dc Sophie de no casarse con él y a las explicaciones del
galante Octavian, de manera que el caballero de la rosa desenvaina la espada y
obliga a Ochs ahacer otro tanto. Los acontecimientos tienen cierta similitud con
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el final dcl segundo acto dc Tristón e Isolda, pero en la comedia todo adquiere
un aire grotesco; los encargados de descubrir el idilio no son el amigo celoso
Melot sino dos intrigantes a sueldo que ahora se ponen al serviciodc Ochs, aho-
ra al de Octavian. El ultrajado no es el digno esposo sino el mdo noble rural que
pretende casarse con un buen partido, un hombre que jamás podría pensar que




muBse tabeo (Wagner, 1971: 363)
sino que la describe así:
1.1 das Mádchen ist fúr cinen Engel hdbseh genug.
Komms frisehwegs aus dan K[oster. Ist das cinzige Kind.
Dcm Manngehóren zwólf Hauser aufdcr Wied’n, nebsí den, Palais an, Hof,
und seine Gesundheit solí niehí dic beste sein. (t-[ofmannsthal, 1986: 18)
Y el resultado dcl duelo no es una herida mortal sino un rasguño insignifi-
cante en cl brazo que hace exclamar a la víctima. «Moró! Mord! mcm Blut! zu
Hilfe! Mórder! Mórder! Mórder!» (HofmannsthaL, 1985: 62), pero que no le
impide poco después cantar alegremente ante la perspectiva de su prevista cita
con Mariandel, la travestida doncella de la mariscala.
Una tercera variante dcl tema es ofrecida por l-lofmannsthal en el tercer acto
de su comedia. Aquí lo cómico y lo grotesco se unen en una auténtica farsa, Se
trata de la cita de Mariandel con el barón Ochs en la habitación reservada de una
fonda. En esta ocasión Ochs desempeñará involuntariamente cl papel de marido
inñel y la intrigante Annina, la que antes denunciara cl idilio entre Octavian y
Sophie, actuará voluntariamente y a canibio de una buena paga que Octavian
entrega a su compañero Valzacchi, el de esposa cargada dc hijos ultrajada y
abandonada. Octavian será al mismo tiempo la joven seducida y el organizador
de todo el enredo. La pareja —Ochs y Mariandel— es, pues, sorprendida, según
se ha planeado, por Annina; además, debido a las acusaciones de ésta y por
deseo dcl propio Ochs, es sorprendida por la policía; y de acuerdo con las inten-
ciones de Octavian, por Faninal, el padre de Sophie. Y finalmente todos ellos
son sorprendidos por una visita impensada e imprevista, por la presencia de la
mariscala.
Esta inesperada presencia permite a Hofmannsthal ofrecer una cuarta
variante del tema, o en realidad más bien retomar a la primera y darle una con-
clusión elegante basada sencillamente en la admisión dc la verdad. Después que
cl barón ha caído en el más grotesco ridículo —manifestado de manera visual de
forma muy elocuente cuando Ochs, acalorado, se quita la peluca— y ante la sor-
prendente visita de la policía, Octavian decide confiar al comisario la verdad,
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acto seguido se viste con su propio atuendo en el interior de la alcoba, momen-
to en que hace su aparición la mariscala. Así pues, Ochs no volverá a ver a
Mariandel sino a Octavian y poco a poco sc da cuenta de lo que está sucediendo
y sobre todo de lo que sucedió en otra ocasión, cuando fue a ver a su prima y la
sorprendió en su dormitorio desayunando y acompañada por la supuesta donce-
lla. Ochs sorprende, pues, ahora realmente a la mariscala y al Octavian dcl pri-
mer acto.
Si la farsa escenificada en este tercer acto no es posible relacionarla con el
drama de Wagner más que porel tema en cuestión, con la llegada de la marisca-
la se abre una nueva puerta que conduce directamente a Tristón e Isolda. Como
hemos visto, l-iofmannsthal relacionó la actitud de su personaje con la del wag-
neriano Hans Sachs. Es cierto que ambos renuncian a un amor dando con ello
preFerencia a los sentimientos de una pareja joven. Sin embargo la similitud es
irás de forma que de fondo puesto que si Eva ha coqueteado con Sachs no lo ha
hecho por auténtico amor sino para indagar lo sucedido a su amado Walther von
Stolzing en el concurso decanto. Es evidente que ante la alternativa que parecía
ofrecérsele —el cantor Beckmcsscr como candidato—, Eva hubiera preferido a
Sachs, pero sus palabras al principio de la obra cuando Walthcr pregunta si la
novia —Eva——- con quien será galardonado cl vencedor en el concurso tiene
elección, ella contesta que le elegirá a él o a nadie (Wagner, 1971: 403). Sachs
no renuncia a una mujer que ama, él sabe perfectamente que Eva no se ha acer-
cado a él por él mismo, sabe que sc ha servido de él pues:
J)er Sehusler soil auch Alíes wissen,
II
und isr erersí noch Wirwer gar,
mm Narrenh~It man iho ftirwahr:
dic júngstcn Mádehen, ist NoÉ am Mann.
begehren, erhielte um sic an; (Wagner, 1971: 476-477)
Como explicación a su supuesta renuncia Sachs aduce su deseo de que no le
suceda como al rey Markc, al marido de Isolda por tanto, que se metió sin que-
rer en una triste historia. Sachs sabe lo que la mariscala comprende en cl primer
acto de El caballero de la rosa después de conversar con Ochs y recapacitar
sobre su vulgaridad, comparar su compromiso con lajoven y rica Sophie con la
manera como la enviaron a ella al matrimonio y reflexionar sobre el paso dcl
tiempo, el envejecimiento. Pero si la explicación dc Sachs a la renuncia es sim-
ple egoísmo: no compartir el destino dcl marido burlado, la dc la mariscala es de
una índole ínuy distinta, enlazada con el misterio de la existencia y con cl ori-
gen del mal. Por ello, cuando Octavian la deje, la mariscala piensa adoptar la
siguiente actitud:
Leieht wiIl ichs machen dir und olir.
Leichí mul3 man sem:
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mil [eiehkm Rcrz und teichíen Hánden,
hallen und nehmen. hallen und Iassen...
Dic nichí so sind, dic sírafí das Leben und Cotí crbaní~t sieh ihrer niehí
(Hofmannsthal, 1986: 39)
Así pues, al primer indicio de que lo inevitable sc ha producido ya, la marisca-
la acude al lugaren el que se encuentran Octavian y Sophie, la fonda en la que Ochs
pretendíaconquistar a Mariandel, para poner por obra lo que aquellas palabras sig-
nifican. Con su llegada a la fonda, la mariscala más que a Sachs recuerda al rey
Markc, quien, puesto en antecedentes por Brangáne sobre cl brebaje amoroso que
la sirvienta dc Isolda diera a la pareja en vez del brebaje mortal como quería su
señora, se ha apresurado a seguir a su esposa a la residencia del moribundo Tristón
para unir a los amantes. Con ello N4arke realmente renuncia a la mujer que ama y
restaura en su interior la armonía perdida, «selig. dM3 den Freurid! ich frei von
Sehuid da fand!» (Wagner, 1971: 383) Al igual que la mariscala, Marte acude a
Kareol con la intención de «dic héchste Treue zu bewLihrcn» (Wagner, 1971: 382).
Ahora bien, si Marke actúa así es porque piensa qtie Tristán e Isolda se aman por
efecto del bebedizo, cuando la realidad es que Tristón e Isolda se aman desde el pri-
mer día que se vieron. Así Wagner ofrece su última demostración de que quienes
viven en el reino dcl día son victimas del error Hofmannsthal, en cambio, no pue-
de presentar una solución que se base en un malentendido, en una falsedad. En su
caso la falsedad consistiría en que Ochs se retirara creyendo que la mariscala es un
dechado de virtudes. Lógicamente seda una grosería que Faninal y Sophie se ente-
rasen de la aventura de Octavian y la mariscala; Ochs, sin embargo, que estuvo
involucrado en la primera escena de El caballero de la rosaen que dos amantes son
sorprendidos y que precisamente había sido confundido con el marido engañado,
tiene que saber que Mariandel no existe y ha de poder comprender el significado de
su presencia en el dormitorio dc su prima.
llofmannsthal criticó en varias ocasiones la «Liebesbrúllerei» wagneriana y
el protagonismo que Wagner concede a las parejas de amantes en su obras, pero
El caballero de la rosa demuestra (lite su aversión no iba dirigida sólo a estos
aspectos más o menos formales, sino que es la concepción wagneriana del amor
lo que, básicamente, tenía que herirle. Wagner presenta en su Tristón e Isolda
una teoría del amor Se trata de un amor impulsivo, obsesivo, exeluyenle y vis-
to en dimensiones cósmicas; es un amor opuesto a la ~tividad del pensamiento
y de la voluntad y exige la disposición a la autoinmolación.
En cl caballero tic/a josa Hofmannsíhal distingue dos clases de amor No lo
expresa abiertamente, pero lo da a entender sin que haya el menor asomo de
duda posible cuando hace cantar a la mariscala:
Hab’ mus gelobt. ibm tieb su hahen iii der riebligen Wcis.
daS ich selbsí seine [,ieb mu cina andern
noeh lieb hab’ --
Hab’ mirs freilieh nicht gedachr,
es so baid mir aufgekgr sollt’ werden. (Hofniannsthal. ¡986: 98)
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Si hay una manera dc amar «in der richtigen Weis’» tiene que haber otra mane-
ra de amar incorrecta. En realidad tanto ella como Ochs han sido a lo largo de la
obra y hasta este momento ejemplos opuestos de maneras dc amar no conectas.
Ochs personifica el amor grotesco por su contundente animalidad, por su falta de
sentido dc laselección, por su lascivia desenfrenada, por su jactancia, su mezquin-
dad y sus miras interesadas, por su absoluta lejanía de la realidad. 1-Ioflnannsthal lo
describe como «dic absolute, wenn aueh keineswegs geistlose Gememnbcit» (Hof-
mannsthal-Kcssler, 1968: 225). La mariscala, quien, como afirma Hoffmann
(1980-81: 96), ante los pianes matrimoniales de Ochs reconoce en Sophic su pro-
pio pasado, «dic Ungcrechtigkeit der Welt, dic auch ihr cinst widerfuhr», y se
indigna al comprobar hasta qué punto cl barón desprecia el amor, se presenta al
principio de la obra como representante de una fina sensualidad, como mujer algo
mayor ya, que aprovecha su todavía efectiva capacidad dc seducción para contra-
restar la soledad y cl aburrimiento con que vive su matrimonio. Así, no busca una
pareja con la que pueda mantener relaciones de igualdad, sino manifestar, dado el
caso, su condescendiente superioridad. Esta pareja la encuentra en el jovencísimo
primo Octavian a quien puede tratar ahora con ternura maternal, ahora con la auto-
ridad del superior En contrapartida, también la manera como Octavian ama a la
mariscala no es una manera «in der richtigcn Weis’», ya que sus palabras y sucom-
portamiento lo delatan como persona absolutamente inmadura, como hombre que
busca apoyo en la mujer mayor y experta. Si Ochs es víctima de su avaricia y de su
sensualidad, Octavian es un ser encerrado en su propia pasión7, característica claveprecisamente de las relaciones entre Tristán e Isolda.
En qué consiste amar «in der richtigen Wcis’» lo dice la mariscala y lo pone en
práctica en el tercer acto. En primer lugar se trata dc reconocer la libertad del amado,
sus inclinaciones hacia otra persona y amar aquello que él ama. Esto comporta una
actitud general dc apertura al entorno dcl amado. Que la mariscala nunca ha vivido
obsesionada por sus sentimientos amorosos, es decir, que su propia vida nunca le ha
impedido vivir para otros, sc pone de manifiesto en el primer acto cuando expone a
Octavian su programa del día que incluye una visita al «Onkel Orcifenklau,/ der alt
und geláhmt ist,/ und ess’ mit ihm; das freut den alten Mann.» (Hofmannsthal, 1986:
41) En cl tercer acto, lamariscala pone en prácticaesta condición del verdadero amor
por una parte no pidiendo a Octavian explicaciones sino acercándole a Sophie, por
otra intentando tranquilizar y mostrarse complaciente con Faninal llevándole acasa
en su carruaje. Otra muestra dc este deseo de amar a quien ama cl otro nos la ofrece
Hofmannsthal al final de la ópera, cuando cl pequeño criado de la mariscala acude al
escenario ya vacío a buscar cl pañuelo que se leha caído a Sophic.8
Cuando Oehs se entera dc que Octavian ha estado flirteando con su prometida, descubre en
cl joven similitudes con él mismo. Stenhcrg (1972-73: 27) destaca el hecho deque Octavian sea
protagonista de una escena dc amor con una pareja distinta en cada acto y ve en sus múltiples
nombres la plasmación dc los deseos de Oehs de ser como «Jupiter selig in tausend Gestalten».
En opinión dc Klorz (1981: 69). este último gesto de la ópera es una «sanft ironisehe
Sehlufipointe» con la que se sugiere que en el futuro Sophic tendrá que volver a utilizar el pañuelo
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Así pues, amar «in der richtigcn Weis’» significa ante todo reconocer la ver-
dad, integrarla en la propia existencia y conseguir situarse en el lugar exacto que
le corresponde a cada cual de acuerdo con la verdad.9 En el caso de la mariscala clprimer cambio que la verdad le exige es eliminar por completo el aspecto sensual
de sus relaciones con Octavian, no sólo por la obvia razón de que ahora el objeto
de los anhelos dcl joven no es ella sino Sophie, sino porque tal sensualidad era, en
cl fondo, sucedáneo de la que su realidad le privaba dado cl abandono de que es
víctima por parte dc su marido. Por otra parte la verdad le pide que mantenga su
ternura hacia su antiguo amante, pues, teniendo en cuenta las características tem-
peramentales con que Hofmannsthal adorna a Octavian, lo más natural es que éste
sea el sentimiento que despierte en su prima, que le dobla la edad y superó hace
tiempo la etapa de las fogosidades. Finalmente, vivir en la verdad le pide también,
en este momento concreto, hacer loposible para que Faninal —realmente ultraja-
do por la grosera conducta del que iba a ser su yerno y sintiéndose humillado al
desvanecerse de esta manera sus esperanzas de conseguir mayor prestigio
social— sepa cuanto antes qtíe con el cambio de situación él saldrá ganando, y
corroborarlo haciendo las veces de madre del novio.
La realización dcl amor «in der richtigen Weis’» no es cosa fácil para la
mariscala.>0 La renuncia a la sensualidad que se impone al finalizar el primer
acto al darse cuenta de que sus relaciones con su primo se basan en un funda-
para secarse las lágrimas pues «dic adelige Wett, in dic Sophie ciogehen wird, kennt keinen
Eortscl’tritt, auch niehí in Seelensaehen.» Con esta afirmación, Klotz devalúa toda la comedia ya
que precisamente lo que su autor nos demuestra es que la noble mariscala lleva a cabo un profun-
do progreso anímico. En cambio Hoffn,ann (1980-81: 101) interpreta el pañuelo como símbolo
tanto del sufrimiento con’, de la lelicidad de Sophie. t.a presencia del negril.o en el tercer acto se
considera también como «Symbol der entsagenden Liebe. dic das Leben als Spiel -als verantwor-
tungsreiches Sp¡el- versteht.» (Hoffmaon. 1995: 304)
Cuando Fursí (1984: 119) critica por una parl.e el hecho de que amar «in der richtigen
Weis» comporte la renuncia y el sacrificio de la mujer y por otra que, llegado el momento, la
sociedad espere de ella que se digne do withdraw with a graciolas smi le aid withoui a .bought tor
her own rights or the claims of her feelings» tal vez no tiene en cuenta que. respecto a ()ctav¡an.
la mariscala tiene sentimientos, pero no derechos. En realidad derechos los tiene sólo sobre el
mariscal. Otro problema es que ni su encanto ni su elegancia le sirvan lo más mínimo para man-
tener a su lado al único hombre al que puede exigirle su atención. IZo /7/ caba/lino <le la “oso no
solo es la mariscala la llamada a “enunciar, sino también ()chs, a quien su prima invita a hacer
«bonne mine á mauvais jeo» (1-Iot’mannsthal. 1986: 92). Por <>1ra parte es a ella a quien corres-
ponde renunciar y no a Octavian. en primer lugar porque eslá casada, en segundo lugar porquees
él quien se enamora de oí ‘a mujer que es mucho más adecuada para él,t.aoto por su edad como por
su manera de ser En este sentido Hol’mannsthal escribió que Octavian «isí cm charmanter. doch
mm Grund gewóbnlic’her jungerHen, Sophie cm híibsehes, búrgerliches. lebhaftes aher im (irund
gewbhnlu bes Mádehen. Was sie fúr sich haben ... ¡st. ibre itígeod. cm unbestreitbares aher etwas
banales avantage.» (Hofmannsthal-Kesster. 1968: 239)
Síaiger (1980: 271-272) alinnaque amar «in der richtigen Weis’» es «etwas, was aufiez’-
halb der Maeht des bloflen Willens, ja vielleicht sogar aulAerhalb der Macht des Menseheo (iber-
haupt liegí und alleníalís ií’gendwoher empfangen. doch nichí erzwungen wem’deo kann.»
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mento ilusorio, se le hace insoportable en cl mismo momento en que ha despe-
dido al joven. Si poco antes le ha pedido que sc contenga en su pasión porque
«Wcr alízuvicí umarmt, der hált nichts fest» (Hofmannsthal, 1986: 37), cuando
él acaba de marcharse exclama apasionadamente «Ich hab’ iho nicht cinmal
gckúl’3t. [.1 Ich hab’ ihn fortgch’n lassen und ihn nicht cinmal gekiil3t!» (Hof-
mannsthal, 1986: 41) y pide a los lacayos que corran tras Octavian y le hagan
volver Mantener la ternura tampoco le resulta fácil. Cuando exclama «Hab’
jetztcinen montierten Kopf gegen dic Mánner-! so ganz im alígemeinen!» (Hof-
mannsthal, 1986: 93)elude mirar a Octavian. Pero lo cierto es que con la corres-
pondiente indicación escénica, es decir, insistiendo en que al pronunciar estas
palabras la mariscala debe evitar la mirada de Octavian, Hofmannsthal pone de
manifiesto que precisamente Octavian es la causa principal de su amargura. Sin
embargo, consigue llevar acabo la hazaña con extraordinaria elegancia y digni-
dad. De esta manera ella vence su propia tendencia desordenada, y esta victoria
comporta unas cuantas victorias más: la de la verdad sobre el error, la de la nor-
malidad sobre la distorsión, la de la generosidad sobre el egoísmo.
Emil Staiger (1980: 270) subraya el hecho de que Ja mariscala es presentada
al principio con las características que adornan una existencia estética, pues al
igual que el emperador, el artista y el aventurero en otras obras de Hofmanns-
thaI, se contempla a sí misma como centro del universo, alrededor dcl cual gira
todo. Staiger recuerda, en relación con ello, uno de los enunciados con los que
en Ad me ipsum Hofmannsthal describe la soberanía intelectual de lo que deno-
mina el glorioso pero peligroso estado de la pre-existencia: «Das Ich als Uni-
versum». Este «Ich als Universum» es precisamente el ideal al que aspiran Tris-
tán e Isolda cuando cantan juntos:










hold bewuliter Wunsch. (Wagner, 1971: 355-356)
La mariscala supera este estado glorioso pero peligroso, Tristán e Isolda no.
Las victorias del personaje Hofmannsthaliano comportan, pues, una dítima vic-
toria: la de El caballero de la rosa sobre Tristón.”
Curiosamente al referirse a la música del dúo final dc El caballero de l<i rosa, Klotz (1981: 68-
69) lo compara con la obra wagneriana y afirma que Strauss «erzeugt hiercine bezaubemde lílusion
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